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Rückblick im Zwiespalt. 
Frühchristliche Kunst im nachtridentinischen Rom 
In den konfessionellen Kontroversen der Frühen Neuzeit diente die .rich­
tige' Anknüpfung an das antike Christentum den neuen Glaubensgemein­
schaften zur Stärkung ihres Profils. Ein zentraler Streitpunkt war in die­
sem Zusammenhang die Rolle der Bilder in der Urkirche. Während die eine 
Seite so tat, als seien die Bilder eine nachträgliche Zutat zum christlichen 
Offenbarungsgut, war die andere darum bemüht, die Ursprünglichkeit des 
christlichen Bildgebrauchs zu erweisen. Für den nachtridentinischen Ka­
tholizismus hatte diese Auseinandersetzung ihren wichtigsten geographi­
schen Fokus in Rom, jener Stadt, die wie keine andere den Anspruch der 
Papstkirche untermauern konnte, auf frühchristlichen Bildwelten zu grün­
den. 1 Dem erklärten Willen, die Kunst der christlichen Antike zur verbind­
lichen Autorität zu stilisieren, stand in der Praxis jedoch häufig eine zwie­
spältige Optik gegenüber: Allzuoft erwiesen sich die Relikte der antichitä 
cristiane als beschädigt, unleserlich, unansehnlich oder einfach nur hinder­
lich. Dieser innere Konflikt der katholischen Bildpraxis soll im vorliegenden 
Beitrag näher beleuchtet werden. Ich konzentriere mich dabei auf Bilder in 
den Kirchen der Stadt, alte Bilder, die man von Fall zu Fall erhielt oder zer­
störte, und neue Bilder, die nach dem Vorbild der alten geschaffen wurden. 
Historisch habe ich dabei einen Zeitraum im Blick, der vom späten 16. bis 
zum mittleren 17. Jahrhundert reicht. 
1. Die Ausgangssituation 
Vergegenwärtigen wir uns zunächst die Morphologie der römischen Sakral­
landschaft nach den Pontifikaten der großen Renaissance­Päpste. Stark ver­
einfacht ausgedrückt, läßt sich der damalige Bestand an Kirchengebäuden 
in zwei große Gruppen einteilen: auf der einen Seite verschiedene Neubau­
ten, die seit der Zeit Sixtus' IV. errichtet worden waren. In ihrer Formen­
sprache bezogen sich diese Gebäude programmatisch auf das Vokabular der 
1 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Nadja Horsch zu Gregory Martins Roma Sancta in 
diesem Band. 
Originalveröffentlichung in: Heinen, Ulrich (Hrsg.): Welche Antike? konkurrierende Rezeptionen 
des Altertums im Barock Bd. 1 (Wolfenbütteler Arbeiten zur Barockforschung ; Bd. 47), 
Wiesbaden 2011, S. 507-532
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klassischen Antike.2 Rein zahlenmäßig handelte es sich dabei jedoch um 
eine Minderheit, denn die meisten Gotteshäuser der Stadt waren Altbau­
ten spätantiken oder mittelalterlichen Ursprungs ­ unter ihnen auch die 
wichtigsten Gotteshäuser der Stadt, Patriarchalbasiliken und die Mehrzahl 
der Kardinalstituli. Ihre Erhaltung verdankte sich einer in Rom das ganze 
Mittelalter hindurch gepflegten Haltung konservativer Pietas.3 Sofern diese 
auch im 15. und 16. Jahrhundert noch wirksam war, richtete sie sich aus­
schließlich auf die Gebäude selbst, nicht auf die darin befindlichen Bilder.4 
Diese relative Gleichgültigkeit gegenüber dem Bilderbe der alten Kirche 
hat auch damit zu tun, daß die sakrale Bildpraxis der Renaissance ihren Fo­
kus in den Kapellenräumen der Kirchen hatte, die im Bedarfsfall neu einge­
richtet und dekoriert werden konnten, ohne die alten Bilder an den Hoch­
schiffwänden oder Apsiden überhaupt zu tangieren. Wie in den Altbauten 
wurden auch in den Neubauten allein die Kapellenräume mit Bildern aus­
gestattet. Nur in den neuen Kirchengebäuden allerdings wurde sichtbar, 
daß die Ausstattungspraxis der Renaissance auf eine Abkehr von jener des 
Frühchristentums hinauslief, denn die dort als Bildträger genutzten zen­
tralen Bereiche Presbyterium, Vierung und Langhaus blieben hier ein bil­
derloses Architekturgerüst mit weiß getünchten Oberflächen.5 Die Koexi­
stenz der beiden Kirchentypen verdeckte also einen strukturellen Bruch mit 
der Vergangenheit, der erst mit dem Neubauprojekt für Sankt Peter offen 
zutage kam: Programmatisch entschied man sich hier nicht nur für einen 
(Teil)abriß einer der wichtigsten alten Kirchen der Stadt, sondern auch für 
die Vernichtung des darin befindlichen Bilderkosmos.6 
2 Vgl. Günther Urban: Die Kirchenbaukunst des Quattrocento in Rom, in: Römisches 
Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana 9­10 , 1961, S. 75 ­287 ; Milton Joseph Lewine: 
The Roman Church Interior 1527­1580, Ph. D. Columbia University 1960. 
3 Zu diesen Kontinuitäten vgl. Dale Kinney: S. Maria in Trastevere from ist Foundings 
to 1215, Ann Arbor 1975; Herbert L. Kessler: Caput et Speculum Omnium Eccle­
siarum. Old St. Peter's and Church Decoration in Medieval Latium, in: Italian Church 
Decoration of the Middle Ages and Early Renaissance. Function, Forms and Regional 
Traditions, hrsg. von William Tronzo, Bologna 1989, S. 119­145; Herbert L. Kessler: 
L'antica basilica di S. Pietro come fönte di ispirazione per la decorazione delle chiese 
medievali, in: Fragmenta picta. Affreschi e mosaici staccati del Medioevo romano, hrsg. 
von Maria Andaloro, Rom 1989, S. 4 5 ­ 6 4 ; Jens T. Wollesen: Pictures and Reality. 
Monumental Frescoes and Mosaics in Rome around 1300, New York 1998. 
4 Vgl. u.a. die Renovierungen von San Marco unter Paul IL, von Santi Nereo ed Achil­
leo, San Pancrazio und Santa Susanna unter Sixtus IV, von Santa Maria in Domnica 
unter Giovanni de'Medici, von Santa Maria Maggiore unter Alexander VI. 
5 Vgl. David Ganz: Barocke Bilderbauten. Erzählung, Illusion und Institution in römi­
schen Kirchen. 1580­1700, Petersberg 2003 (Internationale Studien zur Architektur­
und Kunstgeschichte, Bd. 14), S. 9 5 ­ 9 8 . 
6 Vgl. Horst Bredekamp: Sankt Peter in Rom und das Prinzip der produktiven Zerstö­
rung. Bau und Abbau von Bramante bis Bernini, Berlin 2000, S. 95­103. 
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Mit dem Prozeß der Konfessionalisierung, der in Rom einen entschei­
denden Schub in den Jahrzehnten nach dem Tridentinum erfährt, mehren 
sich die Anzeichen für eine neue Wertschätzung, die dem Bilderbe der Alten 
Kirche entgegengebracht wurde. Speziell für den Bereich der Bildpraxis be­
stand ein erster wichtiger Schritt in der Durchführung apostolischer Visita­
tionen, die unmittelbar nach Abschluß des Konzils von Pius IV. angeordnet 
und von verschiedenen seiner Nachfolger fortgesetzt werden. Der bauliche 
Zustand und die Ausstattung der nach Hunderten zählenden Gotteshäuser 
Roms waren wichtige Gesichtspunkte dieser Kontrollbesuche, mit denen 
sich die Kirchenleitung ein umfassendes Bild von ihrer Präsenz innerhalb 
der Stadt zu machen versuchte.7 Daß die Berichte der Visitatoren überwie­
gend düster ausfielen, sowohl im Hinblick auf die Amtsführung wie auf den 
Zustand vieler Altbauten, dürfte ein Bewußtsein dafür geschaffen haben, 
daß der Bilderstreit zwischen den Konfessionen keine Angelegenheit der 
Theorie war, sondern gerade auch auf katholischer Seite praktisch vertreten 
werden mußte. Tatsächlich folgt auf den ersten Schritt der Visitationen ab 
etwa 1580 der zweite Schritt in Gestalt zählreicher Initiativen, die über das 
ausgedehnte Territorium der urbs verstreuten Gotteshäuser spätantik­mit­
telalterlicher Provenienz in ihrem Bildbestand wiederherzustellen bezie­
hungsweise zu komplettieren. Die Hinwendung zu den antichitä cristiane 
geht dabei einher mit einer neuen Aufmerksamkeit für die zentralen Berei­
che der Gotteshäuser, die nach langer Unterbrechung erstmals wieder syste­
matisch mit Bildern ausgestattet werden.8 Beide Phänomene stehen meiner 
Auffassung nach in einem engen Zusammenhang, der im Kontext einer vi­
suellen Konfessionsbildung zu lesen ist. Daß die Aneignung des frühchrist­
lichen Bilderbes nicht spannungsfrei ablief, habe ich eingangs bereits ange­
deutet. Im Folgenden möchte ich diese Spannungen und Widersprüche auf 
drei Ebenen verfolgen: materielle Bewahrung, ikonographische Dechiffrie­
rung und strukturelle Imitation. 
2. Sicherung der Substanz. Renovierungen alter Bilder und 
der heilige Boden der Stadt Rom 
Ich beginne mit einem weniger bekannten, gleichzeitig aber sehr frühen Bei­
spiel eines ,Early Christian Revival' in römischen Kirchen: dem frühchrist­
lichen Kardinalstitulus Santa Pudenziana, der im späten 4. Jahrhundert in 
7 Vgl. zusammenfassend Agostino Borromeo: Aspetti della riforma posttridentina a Roma 
nell'etä di San Filippo Neri, in: San Filippo Neri nella realtä romana del XVI secolo, 
hrsg. von Maria Teresa Bonadonna Russo und Niccolö dal Re, Rom 2000, S. 37­67. 
8 Vgl. Ganz (wie Anm. 5), S. 98­107. 
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den Mauern einer Badeanlage errichtet worden war.9 1585 unterstellte Six­
tus V. die Kirche seinem eben erst zum Kardinal ernannten Schützling En­
rico Caetani. Nach schnellem Aufstieg in das einträgliche Amt des Kar­
dinalkämmerers veranlaßt Caetani bereits 1588 den Umbau von Santa 
Pudenziana. Den Gepflogenheiten der vortridentinischen Zeit entsprach 
es, daß dabei große Summen in eine Grablege investiert wurden, die der 
Memoria des Kardinals und seiner Familie dienen sollte.10 Diesem priva­
ten Kultraum fiel das frühchristliche Oratorio di San Pastore zum Opfer, 
das linker Hand an die Kirche angebaut war.11 Als neues Charakteristikum 
des konfessionellen Zeitalters ist dagegen zu werten, daß Caetani sich auch 
für den Erhalt des spätantiken Mosaiks in der Apsis der Kirche engagierte 
(Abb. 1). Die um 400 datierende Darstellung zeigt den thronenden Chri­
stus von Petrus, Paulus und den übrigen Aposteln umgeben, vor einem zei­
chenhaft­symbolischen Hintergrund mit der crux gemmata und den vier 
Apokalyptischen Wesen.12 Die Restaurierung des Mosaiks erfolgte im Rah­
men einer kompletten Neugestaltung des Presbyteriums, das Francesco da 
Volterra mit einer Ovalkuppel überwölbte. Das alte Christus­Bild der Tri­
buna wurde in der Kuppel mit einem neuen Christus­Bild konfrontiert: 
Niccolö Circignani freskierte dort eine Scheinarchitektur mit seitlichen 
9 Zu Caetani vgl. G. de Caro: Art. Caetani, Enrico, in: Dizionario Biografleo Italiano, 
Bd. 16, Rom 1973, S. 148­155. Zum Umbau von Santa Pudenziana vgl. Walter Bu­
chowiecki: Handbuch der Kirchen Roms, Bd. 3, Wien 1974, S. 661, 670f. 
10 Zur Cappella Caetani vgl. Antonietta Cozzi Beccarini: La Cappella Caetani nella Basilica 
di Santa Pudenziana in Roma, in: Quaderni deU'Istituto di Storia dellArchitettura 22, 
1976, S. 143­158. 
11 Zum Oratorium des Hl. Pastor und seiner Bildausstattung vgl. Buchowiecki (wie 
Anm. 9), Bd. 3, S. 660 f. 
12 Der Zustand des Mosaiks nach der Restaurierung von 1588 läßt sich nur noch an­
hand verschiedener Nachzeichnungen des späten 16. und des frühen 17. Jahrhunderts 
rekonstruieren, vgl. Stephan Waetzoldt: Die Kopien des 17. Jahrhunderts nach Mo­
saiken und Wandmalereien in Rom, Wien/München 1964 (Römische Forschungen 
der Bibliotheca Hertziana, Bd. 18), S. 74, Nr. 996­1000; John Osborne und Amanda 
Claridge: Early Christian and Medieval Antiquities, London 1996­1998 (The Paper 
Museum of Cassiano dal Pozzo. Series A. Antiquities and Architecture, Bd. 2, Teil­
bde. 1­2), Teilbd. 1: Mosaics and Wallpaintings in Roman Churches, S. 306, Nr. 142; 
Teilbd. 2: Early Christian and medieval antiquities, S. 74, Nr. 176. Bei Umgestaltun­
gen der Hochaltarzone 1711 und/oder 1803 wurde das Mosaik im unteren Bereich er­
neut beschnitten. Im Zuge der Restaurierung des Mosaiks 1830/1831 ersetzte man 
die gemalten Ergänzungen der Caetani­Zeit durch Mosaik. Zur Deutung der früh­
christlichen Komposition zuletzt Rotraut Wisskirchen: Zum Gerichtsaspekt im Apsis­
mosaik von S. Pudenziana/Rom, in: Jahrbuch für Antike und Christentum 41, 1998, 
S. 178­192; Olaf Steen: The Proclamation of the Word. A Study of the Apse Mosaic 
in S. Pudenziana, Rome, in: Acta ad archaeologiam et artium historiam pertinentia. Se­
ries altera in 8°, 11, 1999, S. 85­113. 
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Öffnungen. Im Zentrum wird eine von Wolken gesäumte Erscheinung mu­
sizierender und kranztragender Engel vor goldfarbenem Hintergrund sicht­
bar. Die Mitte dieses himmlischen Bildes nimmt ein hell strahlender clipeus 
mit dem Brustbild Christi ein. Mehrere Heilige werden vom Fuß der Kup­
pel aus scheinbar zu Zeugen der doppelt gerahmten Epiphanie (Abb. 2).13 
Die Umgestaltung von Santa Pudenziana kann stellvertretend für meh­
rere ähnliche Maßnahmen stehen, die in den 1580er und vor allem in den 
1590er Jahren einen neuen Umgang mit dem Bilderbe der frühchristli­
chen Kunst begründeten. Zieht man die Trennlinie zwischen Spätantike 
und Frühmittelalter nicht allzu streng, dann lassen sich der Initiative Kar­
dinal Caetanis bis 1600 folgende Ausstattungsprojekte zur Seite stellen, 
die tatsächlich oder vermeintlich antike Bilder gezielt neu in Szene setzen: 
Santo Stefano Rotondo, Santa Maria Maggiore, Santa Prassede, Santa Ce­
cilia, Santi Nereo ed Achilleo und Santa Maria in Trastevere.14 Obwohl je­
des dieser Projekte eine individuelle Physiognomie besitzt, erscheint es mir 
lohnend, nach übergreifenden Zielsetzungen der neuen Bildpolitik zu fra­
gen. Auffällig ist die Konzentration auf bestimmte Raumabschnitte der 
Gotteshäuser: Im Brennpunkt steht das Sanktuarium als liturgisch wich­
tigste Zone des Kirchengebäudes, stehen Bilder in der Apsis, am Apsis­
bogen und am Triumphbogen. Diese Fokussierung war vermutlich auch 
bestimmten ikonographischen Präferenzen geschuldet: überzeitliche Kom­
positionen mit hierarchischen Ordnungen von Akteuren und eschatologi­
schen Symbolen paßten kirchenpolitisch gut ins Konzept — in Santa Pu­
denziana etwa eignete sich die Mittelgruppe mit Christus und den beiden 
Apostelfürsten für eine solche Instrumentalisierung, konnte sie doch für 
den Gedanken einstehen, daß sich die Kirche als Institution auf die Be­
auftragung der Apostel durch Jesus zurückführen ließ.15 Auf der anderen 
Seite lassen die Umstände so mancher renovatio vermuten, daß auch die 
Materialität der Bilder, ihr schieres Alter, ein wichtiger Gesichtspunkt ih­
rer Erhaltung war, der eine Auratisierung des heiligsten Bezirks der Gottes­
häuser gewährleisten sollte. Als besonders geeigneter Träger einer solchen 
Auratisierung wurde offenkundig bereits das Medium Mosaik angesehen.16 
13 Zu diesem von der Forschung kaum gewürdigten Werk vgl. Marie Christine Gloton: 
Trompe l'oeil et decor plafonnant dans les eglises romaines de Tage baroque, Rom 
1965, S. 100 f.; Daniela Porro: S. Pudenziana. Cupola, in: La Roma di Sisto V. Le arti e 
la cultura, hrsg. von Maria Luisa Madonna, Rom 1993, S. 264 f. 
14 Vgl. Ganz (wie Anm. 5), S. 413­418 , Nr. 8, 24, 28, 31, 35, 44. 
15 Für diese Überlegung spricht die imitatio derartiger überzeitlicher Kompositionen, 
etwa in Santa Balbina, Santa Sabina oder Santa Maria in Scala Coeli. Santi Giovanni e 
Paolo, vgl. Ganz (wie Anm. 5), S. 412, Nr. 5, 8, S. 415, Nr. 27. 
16 Um 1600 läßt sich eine regelrechte ,moda del mosaico' beobachten, die Ausführung 
neuer Bildschöpfungen, sei es in Mosaiktechnik selbst, sei es als malerisch vorgetäusch­
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Wandbilder, die nicht in dieser Technik ausgeführt waren, hatten deutlich 
schlechtere Uberlebenschancen.17 
Die Privilegierung eines bestimmten Trägermediums, das bereits an sich 
Altertümlichkeit konnotieren sollte, deutet auf ein substantiell fundiertes 
Bildverständnis hin: die alten Artefakte wurden in gewisser Hinsicht wie 
kostbare Reliquien behandelt. Wie im Umgang mit Reliquien üblich, mün­
dete die Erhaltung des Alten stets in einer rahmenden Inszenierung, die 
alten Bilder wurden durch neue Bilder eingefaßt.18 Santa Pudenziana ist 
hierfür ein anschauliches Beispiel: Wie ein Baldachin überfängt die von Cir­
cignani ausgemalte Kuppel das alte Apsismosaik, das dafür an den Seiten 
beschnitten werden mußte und zwei der ursprünglich zwölf Apostelfiguren 
einbüßte — die Rahmung durch moderne Fresken genoß hier offenkundig 
Vorrang vor der ikonographischen Lesbarkeit der frühchristlichen Kompo­
sition.19 Selbst ein besonders pietätvoller Auftraggeber wie der Erzpriester 
von Santa Maria Maggiore, Kardinal Domenico Pinelli, begnügte sich nicht 
mit dem bloßen Erhalt des großen frühchristlichen Mosaikenbestandes am 
Triumphbogen und im Langhaus, sondern nutzte die durch Vermauerung 
der Obergadenfenster gewonnen Freiflächen für einen Marienzyklus, der 
kraft seines dominanten Formates letztlich ebenfalls rahmende Funktion 
für die frühchristlichen Mosaiken übernimmt (Abb. 3).20 
Die Sicherung der antiken Bildsubstanz weist Berührungspunkte mit 
dem intensiven Märtyrerkult des ausgehenden 16. Jahrhunderts auf. Viele 
der alten Kardinalstituli nahmen für sich in Anspruch, über Marterstätten 
tes .mosaico finto', vgl. Miles W. Chappell und Chandler W. Kirwin: A Petrine Tri­
umph. The Decoration of the Nävi Piccole in San Pietro under Clement VIII, in: Sto­
ria dell'arte 21, 1974, S. 120­182, hier S. 127f.; Morton Colp Abromson: Painting 
in Rome during the papacy of Clement VIII (1592­1605). A documented study, Ann 
Arbor 1978, S. 65, 84 ­88 ; Klaus Schwager: Santa Maria Scala Coeli in Tre Fontane 
bei Rom, in: Praestant Interna. Festschrift für Ulrich Hausmann, hrsg. von Bettina von 
Freytag u.a., Tübingen 1982, S. 394­417 , hier S. 415­417 . 
17 Siehe etwa neben dem Hochschiffzyldus von Alt­St. Peter auch die unten diskutierte 
Zerstörung der Bilder in San Sebastiano al Palatino unter Kardinal Francesco Bar­
berini. 
18 Meinrad von Engelberg: Renovatio Ecclesiae. Die „Barockisierung" mittelalterlicher 
Kirchen, Petersberg 2005 (Studien zur internationalen Architektur­ und Kunstge­
schichte, Bd. 23), S. 56 spricht treffend von einer Inszenierung der alten Bilder als 
„Fenster in die Vergangenheit". 
19 „Ubi Christus sedens et decem Apostoli [...] nam duo qui desunt in renovatione eversi 
fuere" vermerkt lapidar die Beischrift der 1590 von Ciacconio angefertigten Nachzeich­
nung im Codex Vat. Lat. 5507, p. 154. Zitiert nach: Waetzoldt (wie Anm. 12), S. 74. 
20 Zu Santa Maria Maggiore vgl. Klaus Schwager: Die architektonische Erneuerung von 
S. Maria Maggiore unter Paul V. Bauprogramm, Baugestalt und ihre Voraussetzungen, 
in: Römisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana 20, 1983, S. 241­312, hier S. 2 9 5 ­
301; Engelberg (wie Anm. 18), S. 81. 
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oder Grabplätzen von Märtyrern errichtet zu sein. Bildkampagnen in diesen 
Kirchen gingen nicht selten die Erhebung von Reliquien voraus, die unter 
den Altären der Kirchen ergraben worden waren.21 Die Begeisterung für die 
Roma sotterranea, den christlich geprägten Untergrund der Stadt, die ihren 
Brennpunkt zunächst in der Peripherie der wiederentdeckten Katakomben­
anlagen hatte, wird durch solche Funde in die Mitte der Stadt und in die 
Mitte der Gotteshäuser getragen. Kraft eines letztlich substantiell begrün­
deten Verständnisses von Sakralität können die alten Kirchen zum Heilig­
tum über einem durch das Blut der Märtyrer geweihten Boden werden. Um 
diese Verankerung in heiligem Boden sichtbar zu machen, greift man auf Bil­
der zurück, auf alte wie auf neue. So wurde um 1600 für Santa Cecilia mit 
Stefano Madernos Liegefigur der Heiligen eine neue Art der Visualisierung 
konzipiert, welche die unterirdische confessio auf das Fußbodenniveau der 
Kirche verlegte und mit den zwar nicht frühchristlichen, aber in der Perspek­
tive des Frühbarock doch sehr altertümlichen Apsismosaiken der Karolin­
gerzeit eine wirkungsvolle Allianz einging (Abb. 4).22 In Santa Susanna hatte 
man zwar keinen derart spektakulären Reliquienfund vorzuweisen, doch 
ließ der dortige Titelkardinal, Generalvikar Girolamo Rusticucci, die beste­
hende Krypta der Kirche komplett umbauen und ihr eine aufwendige ar­
chitektonische Einfassung aus zwei kurvierten Treppenläufen und marmor­
nen Balustraden geben (Abb. 5). Wie die späteren confessiones römischer 
Barockkirchen ist diese Anlage „für den Anblick aus dem Kirchenraum her 
berechnet".23 Zwischen ihr und den ebenfalls von Rusticucci in Auftrag ge­
gebenen Bildern in der Apsis, die das Martyrium Susannas darstellten, be­
stand für Kirchenbesucher ein direkter visueller Zusammenhang.24 
21 Neben der Auffindung der Gebeine der heiligen Cäcilie in Santa Cecilia in Trastevere 
im Jahr 1600 wären folgende Beispiele zu nennen: Santi Quattro Coronati, 1624; Santa 
Bibiana, 1627 sowie die nach ähnlichem Muster ablaufende Hebung der Gebeine Fran­
cesca Romanas in Santa Maria Nuova, 1638. Vgl. Erich Hubala: Roma sotterranea bar­
rocca. Unterirdische Andachtsstätten und ihre Bedeutung für die barocke Baukunst, in: 
Das Münster 18, 1965, S. 157­170, hier: S. 160; Klaus Krüger: Das Bild als Schleier 
des Unsichtbaren. Ästhetische Illusion in der Kunst der frühen Neuzeit in Italien, Mün­
chen 2001, S. 203 f. 
22 Vgl. Gerhard Wolf: Caecilia, Agnes, Gregor und Maria. Heiligenstatuen, Madonnen­
bilder und ihre künstlerische Inszenierung im römischen Sakralraum um 1600, in: 
Zeitsprünge 1 /3 ­4 , 1997, S. 750­795, hier S. 752­769; Tobias Kämpf: Framing 
Cecilia's sacred body. Paolo Camillo Sfondrato and the language of revelation, in: The 
Sculpture Journal 6, 2001, S. 10­20; Krüger (wie Anm. 21), S. 197­200. 
23 Hubala (wie Anm. 21), S. 164. Zu Santa Susanna vgl. ebd. S. 161 f. 
24 Zur Bildausstattung vgl. Ganz (wie Anm. 5), S. 198­240; Alessandro Zuccari: ,Rheto­
rica christiana' e pittura. II cardinal Rusticucci e gli interventi di Cesare Nebbia, Tom­
maso Laureti e Baldassarre Croce nel presbiterio di S. Susanna, in: Storia dell'arte 107, 
2004, S. 37­80. 
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3. Zerstörung und Dokumentation. Schwierigkeiten mit der Lesbarkeit 
frühchristlicher Kunst 
Gerade in Santa Susanna wird aber auch die Bruchlinie deutlich, welche die 
Bilder von der heiligen Substanz der Reliquien schied. Denn der Generalvi­
kar Rusticucci ließ im Rahmen der renovatio der Kirche die noch vorhande­
nen Reste frühmittelalterlicher Mosaiken in der Apsis abschlagen und durch 
neue Bilder ersetzen.25 Diese Vernichtung alter Bildsubstanz war bei weitem 
kein Einzelfall. Cesare Baronios Kampagne in Santi Nereo ed Achilleo be­
wahrte zwar die Mosaiken am Apsisbogen, zerstörte aber diejenigen in der 
Tribuna, an deren Stelle ein modernes Fresko mit einer an den frühchristli­
chen Zustand angelehnten Komposition trat.26 Pointiert könnte man sagen, 
daß die Renovatio­Welle mehr Verluste an alter Bildsubstanz forderte als das 
Desinteresse der Renaissance­Zeit. Nicht nur die Vertreter einer rücksichts­
losen Modernisierung, die in St. Peter das letzte Wort behielten, sondern 
auch die Anwälte einer Wiederherstellung sorgten dafür, daß die Bilder der 
Alten Kirche immer wieder der Zerstörung anheimfielen.27 
Möglicherweise waren es Erfahrungen wie der 1606 begonnene Totala­
briß der Petersbasilika, die ab 1630 im Kreis um Kardinal Francesco Bar­
berini Bemühungen um eine umfassende Dokumentation der alten Bild­
zyklen in Gang setzten.28 Im Auftrag Barberinis wurde planmäßig und 
systematisch ein ganzes Team von Künstlern in die alten Kirchen Roms ge­
schickt, um deren Bildbestände zu dokumentieren.29 Die von der Hand 
25 Mehrere Nachzeichnungen der Zeit um 1590 überliefern die Figuren Leos III. und 
Karls d. Gr. aus diesem Mosaik, vgl. Waetzoldt (wie Anm. 12), S. 77 (Nr. 1057­1059). 
Zur Rekonstruktion vgl. Manfred Luchterhandt: Famulus Petri. Karl der Große in den 
römischen Mosaikbildern Leos III., in: 799. Kunst und Kultur der Karolingerzeit. Karl 
der Große und Leo III. in Paderborn, hrsg. von Christoph Stiegemann und Matthias 
Wemhoff, Bd. 3, Mainz 1999, S. 55­70, hier S. 55 ­58 . 
26 Vgl. Alexandra Herz: Cardinale Cesare Baronios Restoration of SS. Nereo ed Achilleo 
andS. Cesareode'ViaAppia, in: Art Bulletin 70, 1988,S. 590­620; Maria GraziaTurco: 
II titulus dei Santi Nereo e Achilleo. Emblema della riforma cattolica, Rom 1997. 
27 Einzelne Fragmente dieser Darstellungen konnten auch in Sammlungen überführt wer­
den, vgl. Silvia Danesi Squarzina: Frammenti delFAntico in una Collezione del primo 
Seicento, in: Arte d'Occidente. Temi e metodi. Studi in onore di Angiola Maria Roma­
nini, hrsg. von Antonio Cadei, Rom 1999, Bd. 2, S. 1187­1197. 
28 Ein direkter Bezug findet sich bei Federico Borromeo: De Pictura Sacra. Mailand 
1634, hrsg. von C. Castiglione, Sora 1932, S. 44: „Plurima sane laus, et gratia tribu­
enda Sacerdotibus Ulis est, qui delineavere Sancti Petri Basiiicam, hodieque sedulo la­
borant, ut posteritas imagine aliqua poposita cognoscere possit, quae forma antiquitus 
fuerit hujus templi." 
29 Vgl. Waetzoldt (wie Anm. 12), S. 17; Ingo Herldotz: Cassiano and the Christian Tra­
dition, in: Cassiano dal Pozzo's Paper Museum, hrsg. von Ian Jenkins, Mailand 1992, 
S. 31­48. 
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Antonio Eclissis und anderer angefertigten Zeichnungen sind ein wertvoller 
Fundus für die Rekonstruktion nicht mehr erhaltener Bildprogramme. Wie 
wiederholt bemerkt wurde, liefern sie eine zusammenhängende Erfassung 
ganzer Bildfelder, wo sich die ältere Nachzeichnungspraxis eines Ugonio 
damit begnügt hatte, einzelne, ikonographisch besonders interessante As­
pekte aus dem ursprünglichen Bildzusammenhang herauszulösen.30 An der 
Ausstattungspraxis selbst änderte sich damit freilich nichts: wo der Kardinal 
auf der einen Seite die Bestandsaufnahme des spätantik­mittelalterlichen 
Bilderbes vorantrieb, fügten er und seine engsten Verwandten mit zahlrei­
chen Renovierungs­ und Neuausstattungsprojekten diesem Erbe empfindli­
che Verluste zu: Ein drastisches Beispiel ist die kleine Kirche San Sebastiano 
al Palatino, bis 1635 ein Kleinod ottonischer Wandmalerei, das Kardinal 
Francesco teilweise übertünchen, teilweise mit neuen Fresken übermalen 
ließ (Abb. 6­7).31 
Gerade auch in der longue duree der Begeisterung für die antichitä cri­
stiane offenbart sich also ein fortgesetzter Zwiespalt der kirchlichen Auf­
traggeber. Es liegt nahe, hinter diesem Konflikt formalästhetische Prägun­
gen zu vermuten, wie sie jüngst noch einmal Meinrad von Engelberg in 
Anschlag gebracht hat. Die ästhetischen Vorbehalte gegen eine altertümli­
che Formensprache seien in ganz Italien letztendlich stärker gewesen als ein 
theologisch oder kirchenpolitisch verordnetes Interesse an einer Wiederbe­
lebung der Alten Kirche, die venustas der modernen Kunst habe schließlich 
über die vetustas der frühchristlichen Denkmäler obsiegt.32 Doch greift die­
ses Argument letztlich wohl zu kurz. Ohne jede sinnliche Faszinationskraft, 
ohne anschauliche Evidenz der alten Bilder wäre das ,Early Christian Revi­
val' weder in seiner Breite noch in seiner langen Dauer erklärbar. Frucht­
barer scheint es mir, den immer wieder neu entzündeten Konflikt um die 
alten Bilder auf wirkungsästhetische Diskrepanzen zurückzuführen. Das 
Grundproblem waren nicht verschiedene Stile und Schönheitsideale, son­
dern rezeptionsästhetische Normen der neuzeitlichen Bildkunst, die letzt­
lich der antiken Rhetorik und damit der Tradition der .anderen', der paga­
nen Antike entstammten. Bekanntlich hatte sich nicht nur die neuzeitliche 
30 Zu diesen Unterschieden vgl. Herklotz (wie Anm. 29), S. 47. 
31 An den Langhauswänden waren Szenen aus der Vita Christi, der Vita Sebastians und 
der Vita des Zoticus freskiert, in der Apsis überzeitliche Kompositionen, vgl. die Nach­
zeichnungen in Waetzoldt (wie Anm. 12), S. 75 f., Nr. 1017­1054. Zur Neuausstat­
tung der Barberini­Zeit vgl. Ganz (wie Anm. 5), S. 422, Nr. 26. Zwischen dem alten 
Sebastian­Zyldus und den neuen Bildern im Altarraum (Auspeitschung, Pflege durch 
Irene) gibt es keine Bezugspunkte. 
32 So Engelberg (wie Anm. 18), S. 80 ­ 82, 84 ­ 88, die Begriffe vetustas und venustas dort 
zitiert nach: Alonso Chacon, Vitae et res gestae pontificum romanorum, Rom 1677, 
Bd. 4, S. 648. 
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Kunsttheorie seit Alberti, sondern auch die nachtridentinische Bildtheolo­
gie dem Anspruch einer persuasiven Malerei verschrieben, die als linguag­
gio comune die Distanz zwischen geistlichen Auftraggebern und einem he­
terogenen Publikum aus „tutte le sorti di persone, huomini, donne, piccioli, 
grandi, dotti, ignoranti" überbrücken sollte.33 Genau der dort postulierten 
Transparenz der Bilder vermochten die Artefakte der Alten Kirche nicht zu 
genügen — eine Opazität, die allerdings weniger mit unterschiedlichen mi­
metischen Standards zu tun hatte als mit unterschiedlichen ikonographi­
schen Codierungen. Gerade in Santa Maria Maggiore kann man gut sehen, 
wie die Künstler der Pinelli­Kampagne ihre Schwierigkeiten mit der The­
menauswahl des Langhauszyklus hatten, um dessen Ergänzung sie sich be­
mühen sollten. Wurden im ersten Teil der Sequenz mit dem Jakobstraum 
von der Himmelsleiter und dem Isaaksopfer noch einigermaßen passende 
Bildgegenstände für die verlorenen Bildfelder ausgewählt, fügen sich die 
weiter hinten eingefügten Szenen aus dem Buch Daniel überhaupt nicht 
mehr in das ursprüngliche Programm, dessen Ikonographie man offenkun­
dig nicht mehr verstand.34 
Kaum besser erging es vier Jahrzehnte später den von Francesco Bar­
berini in die Kirche geschickten Kopisten aus der Werkstatt von Marco Tul­
lio Montagna und Simone Lagi. An den Nachzeichnungen zum Marienzy­
klus am Triumphbogen kann man sowohl in der Detailwiedergabe wie in 
der Gesamtdisposition merkliche Abweichungen von den kopierten Bildern 
beobachten.35 Große Probleme bereiteten den Künstlern Szenen, die nicht 
dem gängigen Themenrepertoire ihrer Zeit entstammten oder andere iko­
nographische Typen verwendeten. Für massive Irritationen scheint die Tat­
33 „£ certo gran meraviglia, che per voler intendere qualche libro, vi sono necessarie si dif­
ficili cose [...] dove che le pitture servono come libro aperto alle capacitä di ogniuno, 
per essere composte di linguaggio commune a tutte le sorti di persone, huomini, donne, 
piccioli, grandi, dotti, ignoranti." Gabriele Paleotti: Discorso intorno alle imagini sacre 
e profane, in: Trattati d'arte del Cinquecento fra manierismo e controriforma, hrsg. von 
Paola Barocchi, Bari 1960, S. 223. Vgl. Ulrich Heinen: Rubens zwischen Predigt und 
Kunst. Der Hochaltar für die Walburgenkirche in Antwerpen, Weimar 1996, S. 3 0 ­4 4 ; 
David Ganz: Tra paura e fascino. La funzione comunicativa delle immagini visive nel 
„Discorso" di Gabriele Paleotti, in: Imaging Humanity. Immagini delPumanitä, hrsg. 
von John Casey u. a., Lafayette 1999, S. 57­68; Jens M. Baumgarten: Wirkungsästhe­
tik und Wechselwirkungen. Kunst und Rhetorik in den Traktaten Carlo Borromeos, 
Gabriele Paleottis und Roberto Bellarminos, in: Künste und Natur, hrsg. von Hartmut 
Laufhütte, Wiesbaden 2000, S. 515­534. 
34 Den besten Uberblick zum Umfang der im 19. Jahrhundert teilweise wieder abgenom­
menen Ergänzungen bieten die Nachzeichnungen der Barberini­Zeit im Codex Barb. 
lat. 4405, vgl. Waetzoldt (wie Anm. 12), S. 49f., Nr. 438­477 . 
35 Vgl. Waetzoldt (wie Anm. 12), S. 51, Nr. 488­494; Osborne/Claridge: Mosaics (wie 
Anm. 12), S. 202­207 , Nr. 77­81. 
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sache gesorgt zu haben, daß Nimben nur für die Engelsfiguren und für den 
kleinen Christusknaben, nicht aber für Maria und andere Heilige Verwen­
dung fanden. Auch das goldene Prachtgewand Mariens gab zu Fehldeutun­
gen Anlaß, denn man setzte wohl die übliche Kombination aus rotem Kleid 
und blauem Manteltuch voraus. So wurde die im zweiten Register des linken 
Bogensegments dargestellte Anbetung der Magier zwar als Thema korrekt 
interpretiert, doch identifizierte man als Gottesmutter die blau gewandete 
Matrone rechts von Christus (Abb. 8 ­9 ) . Auf der rechten Triumphbogen­
seite übersah man konsequent den kleinen Christusknaben. Die Hanna der 
Darbringung Christi deutete man wegen ihres blauen Uberwurfs als Maria 
eines Sposalizio (Abb. 10­11). Obwohl man aus verschiedenen Schriftquel­
len wußte, daß es sich am Triumphbogen um einen Marienzyklus handeln 
mußte, konnte man die meisten Szenen nicht mehr sicher identifizieren. 
Die alten Bilder waren den frühneuzeitlichen Künstlern fremd und unzu­
gänglich geworden. 
4. Strukturelle Aneignung. Die Fiktion des Alten auf der Grundlage 
frühchristlicher Dispositive 
Die Spannung zwischen Aneignung und Zerstörung des frühchristlichen 
Bilderkosmos kann im Sinne des Tagungsthemas also auf eine in sich wi­
dersprüchliche Orientierung an bestimmten Positionen der Antike zurück­
geführt werden: der Bilderkosmos des christlichen Altertums auf der einen 
Seite und die Wirkungsästhetik der paganen Rhetorik auf der anderen. War 
die Bewegung der renovationes aufgrund dieses Widerspruchs letztlich zum 
Scheitern verurteilt? Im Hinblick auf die Erhaltung alter Bildsubstanz wie 
auf eine ikonographisch beziehungsweise stilistische imitatio mag das ,Early 
Christian Revival' tatsächlich als Episode angesehen werden. Ganz anders 
dagegen sieht es aus, wenn man die großen Strukturen, die Verteilung der 
Bilder im Kirchenraum und ihren narrativen Zusammenhang in den Blick 
nimmt. 
Allein schon die Tatsache, daß man nach langer Pause wieder begann, 
Bildausstattungen für die Mitte der Gotteshäuser, für Apsiden, Langhäu­
ser wie für die Haupträume der Kirchen insgesamt zu entwerfen, konnte 
von den Gläubigen als Rückgriff auf die alten, frühchristlich­mittelalter­
lichen Traditionen bebilderter Gotteshäuser verstanden werden. Mit den 
Bildprogrammen im Langhaus und der Apsis der großen römischen Basili­
ken hatte das frühe Christentum ja ein mediales Dispositiv geschaffen, das 
über das ganze Mittelalter hinweg mit großer Kontinuität gepflegt werden 
sollte. Aber auch in der narrativen Organisation der Bildprogramme im Kir­
chenraum waren die Modelle des Frühchristentums die zentrale Referenz. 
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So sehe ich beispielsweise das parataktische Schema des Langhauszyklus, der 
aus einer Folge gleichförmig nebeneinander gestellter Bildfelder besteht, als 
eine strukturelle Adaption eines Modells an, das in Rom durch die großen 
Basiliken der Frühzeit, Alt St. Peter, San Giovanni, Santa Maria Maggiore 
und San Paolo fuori le mura vertreten war. Nachtridentinische Kirchenaus­
stattungen, die nach diesem Schema angelegt sind, sind sehr zahlreich, ne­
ben dem Marienzyklus im Langhaus von Santa Maria Maggiore (Abb. 3) 
ließe sich die Ausstattung von Santa Prassede durch Kardinal Alessandro 
de Medici als weiteres Beispiel aus dem späten 16. Jahrhundert anführen 
(Abb. 12).36 
In einigen Fällen wurde die strukturelle Bezugnahme aber noch weiter 
vorangetrieben. Eine große Rolle spielte dabei das Erzählen in typologischen 
Strukturen, wie man es in den großen frühchristlichen Basiliken als Kontra­
position alttestamentlicher und neutestamentlicher Bildgruppen in verschie­
denen Raumteilen, als „En­bloc­Typologie" (Kemp) studieren konnte.37 So 
können wir in der schon erwähnten Neuausstattung von Santa Susanna un­
ter Girolamo Rusticucci eine Adaption dieses Verfahrens beobachten: die 
im Presbyterium zu findenden Bilder aus der Vita der frühchristlichen Mär­
tyrerin Susanna wurden an den Langhauswänden durch Bilder mit der Ge­
schichte der alttestamentlichen Susanna kombiniert (Abb. 13). In der räum­
lichen Verteilung von Typus und Antitypus ist dies nichts anderes als eine 
Neuauflage des Anordnungsschemas von Santa Maria Maggiore.38 
Ein halbes Jahrhundert später bietet die Renovierung der Lateransbasi­
lika unter Innozenz X. noch einmal ein sehr anspruchsvolles Beispiel einer 
solchen strukturellen imitatio (Abb. 14). Äußerungen des Auftraggebers be­
legen, daß hier dezidiert nach anderem Muster vorgegangen werden sollte 
als bei der Vernichtung alter Substanz, welcher der Altbau von St. Peter zum 
Opfer gefallen war.39 Der optische Eindruck vom Inneren der Kirche, das 
nach Plänen Borrominis umgebaut wurde, ist freilich ein anderer. Denn 
die historische Bausubstanz wurde durch vollständige Ummantelung mit 
neuen Gliederungselementen in eine nicht mehr wiederzuerkennende Form 
gebracht. Gleichwohl wurde bei der Konzeption der Bilderfolge in der Bo­
genzone ein Anschluß an den frühchristlichen Langhauszyklus aus konstan­
tinischer Zeit gesucht. Das Interesse an einer Rekonstruktion des Zyklus, 
36 Weitere Beispiele wären für das späte 16. Jahrhundert San Lorenzo in Damaso, für die 
Barberini­Ära Santa Bibiana, Santi Cosma e Damiano und Sant'Agata dei Goti, für das 
spätere 17. Jahrhundert San Marco und Santa Maria in Aracoeli. 
37 Wolfgang Kemp: Christliche Kunst. Ihre Anfänge, ihre Strukturen, München u.a. 
1994, S. 149. 
38 Ausführlich hierzu Ganz (wie Anm. 5), S. 226­233 . 
39 Vgl. Augusto Roca de Amicis: L'opera di Borromini in San Giovanni in Laterano. Gli 
anni della fabbrica (1646­1650), Rom 1995; Engelberg (wie Anm. 18), S. 7 5 ­ 8 3 . 
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von dem im 17. Jahrhundert nichts mehr erhalten war, wurde durch eine 
frühmittelalterliche Quelle zum Bilder­Konzil von Nizäa (787) geweckt: Ihr 
Verfasser, der Bibliothekar Anastasius, führt die Bebilderung der Laterans­
basilika durch Konstantin als Argument für die Legitimität einer christli­
chen Bildpraxis an: „Tale quid et divae memoriae Constantinus Magnus 
imperator olim fecit: aedificato enim templo Salvatoris Romae, in duo­
bus parietibus templi historias veteres et novas designavit, hinc Adam de 
paradiso exeuntem, et inde latronem in paradisum intrantem figurans: et 
reliqua."40 Durch diesen Bericht war die Themenkombination eines Bilder­
paares der alten Ausmalung der Kirche bekannt: die Vertreibung aus dem 
Paradies als Typus der Aufnahme des guten Schächers in das Neue Jerusa­
lem. Von diesem quellenmäßig belegten Ausgangspunkt aus wurde dann 
eine Sequenz von Relieffeldern entwickelt, die insgesamt sechs typologische 
Bildpaare umfaßt.41 Dieser Bildzyklus war entscheidender Bestandteil einer 
Strategie, die auf unterschiedlichen Ebenen die Reaktivierung der ecclesia 
primitiva behauptete: Auf der einen Seite stand der Anspruch, die Substanz 
der frühchristlichen Basilika vollständig erhalten und lediglich neu einge­
kleidet zu haben. Nach den ursprünglichen Plänen sollte diese Konservie­
rung in den ovalen Medaillonfeldern der Obergadenzone anschaulich er­
fahrbar gemacht werden, die den Blick auf das Mauerwerk der alten Basilika 
freigaben — letztlich das materielle Heiligkeitsverständnis, von dem oben be­
reits die Rede war. Auf der anderen Seite stand die strukturelle Fiktion alter 
Bildprogramme, die auf die alte Substanz gar nicht mehr angewiesen war, 
sondern die Stimmigkeit der typologischen Verweisstruktur als Argument 
benutzte. Die Haltung der römischen Kirche gegenüber den antichitä cri­
stiane war und blieb also weiterhin zwiespältig. Auch im fortgeschrittenen 
40 Anastasius Bibliothecarius: Interpretatio Synodi 7, Actio 4, in: Patrologiae cursus com­
pletus. Series latina, hrsg. von Jacques Paul Migne, Bd. 129, Paris 1853, Sp. 289. ­
Ubersetzung nach: Sabine Schrenk: Typos und Antitypos in der frühchristlichen Kunst, 
Münster 1995, S. 165 f.: „So etwas hat auch der Kaiser Konstantin der Große göttli­
chen Angedenkens einst gemacht. Nachdem nämlich die Kirche des Erlösers in Rom 
erbaut war, bestimmte er für die beiden Wände der Kirche Geschichten aus dem Alten 
und dem Neuen Testament und stellte auf der einen Seite Adam dar, der das Paradies 
verläßt, und auf der anderen den Räuber, der in das Paradies eingeht: und das übrige." 
41 Diese Vorgehensweise ist belegt durch die 1649 von Virgilio Spada verfaßte Relatione 
della fabrica di San Giovanni in Laterano: „Havendo sopra l'ornato de' tabernacoli la­
sciato un riquadramento [...] dentro a quali si dovranno fare bassi rilievi di marmo [...] 
cominciando dalla espulsione dal Paradiso terrestre dAdamo, et Eva, et aH'incontro 
dell'ingresso in Paradiso del buon ladrone (che tale apunto e indicata nel sopradetto 
concilio la prima, che fece fare Constantino di pittura) essendosi scielte l'altre piü vero­
simili con la medesima opositione, giache vengono taciute nel ditto Concilio quail fos­
sero [...]." Zitiert nach: Schrenk (wie Anm. 40), S. 170. Zu einer detaillierten Aufarbei­
tung des gesamten Vorgangs vgl. ebd., S. 164­174. 
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17. Jahrhundert schwankten die Interventionen zwischen Erhaltung und 
Zerstörung, rahmender Inszenierung und struktureller imitatio. Dennoch 
trug dieser in der Frühen Neuzeit nie wirklich gelöste Konflikt entscheidend 
dazu bei, den Prozeß einer visuellen Konfessionalisierung im Medium der 
Bilder voranzutreiben: Seine Impulse führten letztlich zur Entwicklung uni­
versaler Bebilderungsmodelle, die sich beliebig auf Alt­ wie auf Neubauten 
übertragen ließen und somit gleichermaßen die Traditionsbindung wie die 
Einheit der katholischen Kirche zu repräsentieren vermochten. 
Bildnachweis 
Abb. 2, 3, 5, 6, 12, 13: Autor. / Abb. 14: Richard Bösel (Hrsg.): Borromini e l'universo ba­
rocco, Mailand 2000. / Abb. 4: Marco Bussagli (Hrsg.): Rom. Kunst & Architektur, Köln 
1999. / Abb. 9,11: Heinrich Karpp: Die frühchristlichen und mittelalterlichen Mosaiken in 
Santa Maria Maggiore zu Rom, Baden­Baden 1966. / Abb. 1, 7, 8, 10: Osborne/Claridge, 
Mosaics (wie Anm. 12). 
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Abb. 1: Anonym, Nachzeichnung des Apsismosaiks von Santa Pudenziana in Rom, um 
1630/40, Windsor, Royal Library, vol. 166, 9196. 
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Abb. 2: Santa Pudenziana, Rom, Kuppel und Apsis. 
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Abb. 3: Santa Maria Maggiore, Rom, linke Langhauswand mit dem Durchgang zur Cap­
pella Paolina. 
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Abb. 4: Santa Cecilia in Trastevere, Rom, Apsis. 
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Abb. 5: Santa Susanna, Rom, Inneres. 
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Abb. 6: San Sebastiano al Palatino, Rom, Inneres. 
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Abb. 7: Antonio Eclissi, Nachzeichnung des Sebastianszyklus von San 
Sebastiano al Palatino in Rom, um 1630, Bibliotheca Vaticana Vat. 
lat. 9071, p. 240. 
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Abb. 8: Werkstatt Simone Lagi und Marco Tullio Montagna, Nachzeichnung des Triumph­
bogenmosaiks von Santa Maria Maggiore in Rom, um 1630, Windsor, Royal Library, 
Inv. Nr. 8953. 
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Abb. 9: Verkündigung und Anbetung der Magier, um 432­440 , Santa Maria Maggiore, 
Rom, Triumphbogen. 
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Abb. 10: Werkstatt Simone Lagi und Marco Tullio Montagna, Nachzeichnung des Tri­
umphbogenmosaiks von Santa Maria Maggiore in Rom, um 1630, Windsor, Royal Library, 
Inv. Nr. 8956. 
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Abb. 11: Darbringung im Tempel und Begegnung Christi mit Aphrodisius, um 432­440 , 
Santa Maria Maggiore, Rom, Triumphbogen. 
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Abb. 12: Santa Prassede, Rom, rechte Langhauswand 
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Abb. 13: Baldassare Croce, Szenen aus dem Leben Susannas, 1598-1600, Santa Susanna, 
Rom, rechte Langhauswand. 
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Abb. 14: San Giovanni in Laterano, Rom, Mittelschiff zur Eingangswand. 
